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D 'autres productions pourraient former corpus,mais je prends le CD-Rom 18:39  comme ré-férence parce qu'il me semble concentrer
presque toutes les questions posées par les scénogra-
phies narratives d'images actées (notamment : position
spectatorielle, interactivité narrative, ouvertures et
contraintes du dispositif acté…). Cette réalisation a été le
sujet d'une des séances du séminaire "L'action sur
l'image : pour l'élaboration d'un vocabulaire critique",
dont le lecteur peut consulter les textes sur le site asso-
cié . Cet article en est issu.
Décrire un "spectacte" ? Ce vocable, comme celui
d'image actée, exige deux explications. En premier lieu,
bien que quasiment synonyme d'interactif, j'utilise l'ad-
jectif "acté" pour attirer l'attention sur ce que dissi-
mule cette notion valise d'interactif, c'est-à-dire le chaî-
nage réciproque de l'acte et de l'image dans le contexte
du numérique. L'image actée exige — suscite — des actes
(mentaux et corporels) et les actes engendrent l'appari-
tion d'autres images. J'y vois une manière de confir-
mation qu’il s’agit bien d’un nouveau régime expressif au
même titre que le théâtre, la littérature, le cinéma même
si son ambition reste à mesurer et son déploiement
comme art, à expliciter. Le spectacte4 sera donc l'expé-
rimentation matérielle, intellectuelle et imaginaire
conduite par un spectacteur (le sujet de l'image actée)
en commerce avec un dispositif numérique. La dimension
narrative délimite un champ plus restreint parmi les
genres de spectactes (art plastique, installations…) sur le-
quel portera cet article. Deuxième commentaire, la no-
tion de spectacteur incite, bien entendu, à un rappro-
chement avec celle de spectateur, en particulier de
cinéma. Cette association est volontaire. Il entre bien dans
notre propos de situer le récit acté en référence au cinéma,
avec tous les écarts liés notamment à la capacité (et
consigne) déléguée au spectacteur d'interrompre le flux
temporel par un déplacement spatial. De cela, toute la
mesure n'a pas été encore prise, me semble-t-il.
Discuter le CD-Rom 18:39. Non pas le décrire au plus près,
mais éclairer la question de la posture spectactorielle par
un double faisceau : le sentiment de réalité tel que Christian
Metz en élabore les figures au cinéma d’une part (avec le
problème fondamental de la narrativité) et, de l'autre,
quelques tropismes, solutions et tours de main à l’œuvre
dans 18:39. Une difficulté : les investigations proposées ne
sont pas spécifiques, loin s'en faut, de ce CD et pourraient
parfaitement être illustrées par d'autres réalisations.
Cependant celui-ci résout de manière originale, on le verra,
quelques problèmes cruciaux de la narration interactive
(d'où, par ailleurs, la difficile généralisation de ces solutions).
On connaît la difficulté de rendre compte d’un film par
l’écrit alors que les codes de la "vision d’un film" sont pour-
tant déjà relativement stabilisés. Mais décrire textuelle-
ment un hypermédia décuple l’obstacle. La gageure est
de traduire par le texte, non seulement les contenus et
le fonctionnement des interfaces, mais surtout leur co-mo-
bilisation. Là, les codes sont loin d’être normés ; plus
même, chaque titre significatif invente des solutions ori-
ginales, car les interfaces loin de se limiter à une com-
mande opérationnelle d’accès sont logiquement deve-
nues, dans les mains expertes des concepteurs, des
signifiants à part entière pleinement dépositaires du sens
et de l’esthétique des réalisations. Devant ce constat, il
ne me reste qu’à dire au lecteur que ce qui suit n'est
qu'une introduction fort imparfaite et à l'inviter donc à
expérimenter (spectacter ?) 18:39.
18:39 est présenté comme l'exploration d'un instantané
photographique. Dès le lancement du CD-Rom, une pho-
tographie quadrillée apparaît : une scène violente — un
homme tient une femme accroupie par les cheveux, un
autre brandit un fusil. Il nous est implicitement proposé
de l'explorer. Chaque portion du quadrillage permet une
descente dans l'image. Mais bien plus qu'un zoom, d'in-
nombrables modalités d'exploration nous sont offertes
(par des "machines de vision", notamment — à ce titre,
le CD récapitule l'histoire des technologies de l'image5),
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modalités qu'il s'agit tout à la fois de découvrir et de
mettre en œuvre. J'interromps ici très vite cette descrip-
tion générale impossible ; la discussion de certains de ses
aspects viendra la prolonger.
Présence
Mon fil conducteur : le type de présence dans l’image ac-
tée, c'est-à-dire la nature de la participation émotive-es-
thétique qu’on peut constater (et espérer) de tels agen-
cements d’images, de sons et de gestes. Je ne présuppose
pas que le destin de l’image actée soit mécaniquement de
faire émerger une production esthétique selon les mêmes
voies que le cinématographe l’a fait en devenant cinéma.
Il m’est apparu pourtant indispensable d’étayer la ré-
flexion sur les instruments forgés et les résultats obtenus
par certaines approches de critique cinématographique.
Quelques précisions sur cet étayage : il comporte des
points aveugles et notamment l’idée que l’image actée
puisse nécessairement faire émerger non seulement une
production narrative spécifique (cela me paraît plutôt pro-
bable, et nous obligera à moduler le sens que nous don-
nons à la notion de narrativité), mais un genre doté d'une
certaine visibilité "populaire". 
C'est une question importante, en suspend, mais qui ne
conditionne pas mécaniquement les dimensions esthé-
tiques de ces productions. C'est, me semble-t-il, dans les
modalités de présence à (et dans) la narration qu'œuvre
la narration actée, dans ce qui la spécifie en regard du ci-
néma ou du roman : une présence à la fois manifeste (ges-
tuelle-corporelle, fondant une pragmatique de l'interface)
et imaginaire (comme pour toute narration). C'est ce "à
la fois" qui doit être élaboré. Il faudra tisser les questions
du geste adressé à l'image avec les modes de présence dans
le récit (dans ses différences avec le "sentiment de réalité"
au cinéma, qu'a si bien analysé Metz).
Panoptisme relativiste
L’espace tel que 18:39 le figure est pleinement caractéris-
tique du régime scopique contemporain, et à travers lui de
figures politiques et culturelles cardinales. La photographie-
interface nous apparaît dans un quadrillage, forme nor-
mée du repérage spatial, et qui constituera l’icône de retour
à la vue photographique initiale. Un esprit peu vigilant y li-
rait un motif de contrôle. Mais chaque sous-partie ouvre à
une exploration en profondeur singulière, interface dans l’in-
terface. La logique d’analyse "contrôle panoptique" (ligne
d'interprétation foucaldienne) ne me paraît donc pas vrai-
ment adéquate. Les explorations partielles échappent du
cadre, elles offrent des vues sur une forme de "hors champ"
de la photographie initiale, avec, nous y reviendrons, un re-
tour qui se déclenche dès que l’icône du quadrillage géné-
ral apparaît. Ces effets de franchissement des bords (réfé-
rence au méta-récit Blade Runner par exemple) nourrissent
le sentiment d'une exploration jamais terminée (on a tou-
jours le sentiment d’avoir peut-être délaissé ou non perçu
une zone commandant une vision inédite, voire la véritable
image résolvant l’énigme). Cadre, débordement, hors champ
partiellement visible, etc. la question de la limite est omni-
présente : où et quand ça finit, (ça : l’histoire, la scène, la
succession temporelle incertaine, etc.). Le CD propose, ou
plutôt illustre, une solution en se démarquant fortement de
l’empreinte culturelle du "ça a été" photographique ou du
déroulement cinématographique : non pas la suppression
des limites mais le jeu avec elles.
À ce titre il figure un certain paradigme de la liberté : ni ob-
jectif clairement identifié qu’il s’agirait d’atteindre précisé-
ment par le mouvement de libération (la version "mo-
derne" de la liberté), ni désignation d’un "tout est possible,
tout se vaut" (la version "post-moderne"). Assouplissement
des limites, jeu relativiste contraint entre l’imposé et le dé-
couvert, augmentation des degrés de liberté
"Augmentation" n'induit aucun jugement esthétique, ni
dépréciatif ni valorisant : cette question du statut esthétique,
on le verra, ressortit à un tout autre champ. Il s’agit bien d’une
augmentation, en tout cas en regard de la photographie et
du cinéma, et non pas d’une libération absolue. Mais tout
accroissement d'espace de liberté engendre une déstabili-
sation, voire une angoisse : anxiété (ne pas pouvoir revenir
à la vue principale), désarroi (ne pas être certain d’avoir bien
compris l’intrigue), inquiétude (avoir "loupé" une explora-
tion capitale), etc. Remarquons la récurrence de la force de
rappel installée par les concepteurs : chaque exploration abou-
tit, au bout d'un moment (et de recherches parfois longues)
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à l’apparition de l’icône de retour à la vue générale. Loin d’un
désaveu du panoptisme, on doit plutôt évoquer un panop-
tisme relativiste qui maintient une référence fondatrice tout
en appelant la multiplicité des parcours singuliers (théma-
tique à venir de la réitération) mais sans totalisation de ces
parcours, c'est-à-dire sans principe organisateur unifié dis-
tribuant chacun des parcours unitaire. Et si on recherchait
absolument un tel principe sur le plan spatial, on devrait
convenir que ce serait l'interface. Cette interface est, dès l'ac-
tivation du CD, la vue générale plein écran (pas de menus,
aucun bouton : la scène s'explore immédiatement)
Instrument d'exploration et espace d'exploration sont une
seule et même chose : incuber l’interface (je préfère ce
terme à "faire fonctionner" ou "comprendre") et découvrir
le CD sont coextensif. Plaisir/intelligence de l’interface : l’ins-
trument de la découverte devient le monde à découvrir. Mais
l'interface (qui présuppose à la fois une profondeur et une
opacité) est à vrai dire l'antithèse du panoptisme classique
puisque, promesse d'une position sommitale, elle se dérobe
à l'accomplissement d'une observation directe et métho-
dique (on ne sait jamais si on a tout vu, à l'image du pul-
lulement des webcams à la surface du Web).
Désir de narration
Absence d'intrigue stabilisée – on doit finalement conve-
nir qu’elle se dérobe toujours -, mais avec le sentiment
confus qu’on est peut-être passé à côté d'une vue qui ré-
ordonne clairement, et scelle, le dénouement. L’appel muet
à décrypter une narration, à établir une temporalité, en ap-
pelle à une figure herméneutique de l’ouvert, de l’indéter-
miné, de l’interprétation jamais close sans concéder quoique
ce soit — et là se devine la réussite du projet — aux facili-
tés de l’anecdotique, ou du non-sens. Aux difficultés du ré-
cit acté, 18:39 répond par l’ouverture dissimulée : non pas
plusieurs voies mais aucune et toutes à la fois. On comprend
que les concepteurs dénient toute visée narrative. Prêtons
leur voix cependant (c'est-à-dire projetons ce qu'ils pour-
raient-devraient nous dire) : "Vous supposez qu’une in-
trigue se terre dans les circonvolutions de l’exploration ? Peut-
être avez-vous raison, nous n'en dirons pas plus. Vous
souhaitez trouver un sens à tous les parcours ? Nous ne vous
en offrons aucun, ou plutôt autant que vous voulez. À
vous de les établir, 18:39 n'est que le matériau (vues et
interfaces) de vos constructions projectives, test de Rorschach
pour vos élaborations narratives". Briques de sens qui
s’emboîtent selon nos affects, mais sans qu’aucune construc-
tion en totalise le sens puisque ici le sens est toujours en
suspens, accroché à des anticipations qui ne confirmeront
ni n'infirmeront les théories locales échafaudées. 
Et s’il y avait néanmoins une narration qui courrait dans
cet hypermédia, en deçà même du projet des auteurs ? Mais
une narration assez particulière, méta-récit et infra-récit tout
à la fois. Méta-récit dans un double sens du terme. D'abord,
référence à des histoires cultes (le film Blade Runner, La
vie mode d’emploi de Perec,...) qui, références culturelles
partagées, précisent au spectacteur l'univers de sens évo-
qué et limitent ainsi sa désorientation. Et méta-récit sur-
tout, en tant que dispositif de fabrication d’histoire, mode
de production d’intrigues. On pourrait presque parler d’un
moteur génératif qui demeure à l’état virtuel, produisant
des histoires en quête d’inspiration de spectacteurs pour
les faire vivre, mais, sans qu'un auteur ait modélisé les
contraintes spécifiant ces récits. Méta-récit certes, mais aussi
infra-récit (ou récit immanent) dans un sens qu'il reste à
préciser maintenant.
Déitération et infra-récit 
Je parle d'infra-récit en désignant ainsi la construction d'un
récit selon une pragmatique de la réitération (partielle, car
il ne s'agit pas de reproduire des parcours mais plutôt de
reprendre des segments pour produire d'autres enchaîne-
ments) et de la découverte permanente de l'interface
comme condition de l'élaboration du sens. On pourrait
trouver dans l'expérience littéraire une préfiguration de
cette pragmatique à travers la collaboration auteur/livre/lec-
teur dans la construction du sens. Proust : "En réalité,
chaque lecteur est, quand il lit, le propre lecteur de soi-même.
L'ouvrage de l'écrivain n'est qu'une espèce d'instrument
optique qu'il offre au lecteur afin de lui permettre de dis-
cerner ce que, sans ce livre, il n'eût peut-être pas vu en soi-
même".6 Mais l'expérience littéraire se déroule sur un texte
formellement clos dont le parcours est transparent au lec-
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teur, alors qu'ici le parcours, avec ses opacités, est un 
enjeu nodal de la sémiose (la fabrication du sens).
Soulignons que la réitération est manifestement la forme
naturelle de fréquentation (comment dire ? ; visionnage, lec-
ture ne conviennent pas, proposons "spectacture") de
18:39, puisque toutes les trames scopiques, rassemblées dans
la vue principale, sont offertes sans prééminence aucune.
L'appropriation s'opère donc à travers la réitération de par-
cours, le retour sur des explorations déjà effectuées et sur
l'expérimentation de l'interface. Infra-récit, on pourrait par-
ler de récit immanent, au sens où les trames narratives ne
sont pas précisément gravées, au préalable, par un auteur
en position transcendante (celui-ci se contente, façon de par-
ler, de designer leur univers). Ces trames surgissent, en re-
vanche dans et par l'expérimentation de l'univers narratif,
expérimentation inséparablement matérielle-gestuelle (choix
des séquences, décisions d'interruption de flux, pragmatique
de l'interface), sémiotique (associations signifiantes, avec
leur poids de hors sens) et mémorielles-affectives (réitération,
rétention-protension, comme le dit Derrida). Ajoutons que
18:39 offre une alternative à certaines pesanteurs consti-
tutives du jeu : émancipation de l’opérationalité pesante de
la recherche de solutions justes et de la logique fonction-
naliste de la résolution d’énigme. Par la même occasion, il
évite certains écueils du récit interactif lorsque le choix, et
surtout ses effets, apparaît insignifiant.
Un désir de narration ("structure anthropologique fon-
damentale", dit Metz de même que Ricœur) précède donc
le cheminement pour donner une chair à l’exploration. Il
le précède et s'en fortifie tout à la fois, construisant ainsi
ses théories narratives locales dans des boucles récursives.
Dans l'exploration de cet instantané (temporalisé et dé-
linéarisé tout à la fois), déception et satisfaction entre-
mêlées, tout peut se raccorder à tout, pourvu qu’on ima-
gine une série qui relie. Et l'univers cohérent sur un plan
sémantique (quadrillage policier, obsession classifica-
toire...) et graphique (grille normée, noir et blanc, image-
rie scientifique...) y incite fortement. 
Le récit construit est alors la mise en strates et le com-
pactage de tous les débuts d’histoires, de toutes les anti-
cipations récompensées ou déçues, de toutes les causali-
tés établies, de tous les remaniements opérés... et de
toutes les énigmes sans dénouements. Méta-récit imma-
nent que je raccorderai à la question de la mémoire. Évo-
quant son installation Zapping Zone (1992), Chris Marker
invite le spectateur à "attraper au passage des signes, dans
un désordre voulu sur lequel il cristallisera son propre
ordre (ou son propre désordre) de telle façon […] qu’il em-
porte quelque chose qui ne sera, ni un message construit,
ni un défilé arbitraire, mais une certaine couleur, une
gueule d’atmosphère […] : ces bribes décousues que nous
appelons mémoire7".
Réitération et travail mémoriel 
Qu’est-ce que se souvenir ? On en parle comme d’un récit
stabilisé. Or, ce récit dépend du moment ainsi que de la
série de ses prédécesseurs (y a-t-il un premier souvenir ?).
Celui-ci se confond – cristalliserait, dirait le Deleuze de
L’Image-temps — avec l’événement vécu. Chaque souvenir
s’enlève sur un fonds déjà assemblé, ajoute un parcours
plus ou moins original, aux strates déjà constituées, les ré-
arrange donc dans une certaine mesure. Il ajoute des liai-
sons latérales avec d’autres séries mémorielles, en supprime
éventuellement quelques-unes ; l’ensemble formant un
nouveau réseau qu’on appellera "souvenir" jusqu’à ce
qu’une nouvelle occurrence vienne restructurer, plus ou
moins, l’édifice. D’où une analogie frappante avec la struc-
ture de la réitération telle que l'hypermédia de fiction l'ac-
tualise. Certes on n’affirmera pas qu’il s’agit d’une tra-
duction d’un mouvement psychique s'imprimant dans
une forme extérieure, lequel souffrirait toujours d'une ter-
rible rigidité en regard des circulations mentales ; mais on
peut formuler l’hypothèse que la structure mémorielle (un
même toujours soumis à des modulations qui le transfor-
ment) nourrit d’une certaine façon la réitération telle que
les récits actés la manifestent. Et plus fondamentalement
que pour tout autre type de récit (littéraire, cinématogra-
phique...) la réitération me semble donc constitutive de la
situation spectactorielle.
C. Metz analyse une scène de Pierrot le fou dans Essais sur
la signification au cinéma8 : les compères s'enfuient d'un
appartement parisien en descendant par la gouttière. Le
film aligne, dans une séquence disloquée, plusieurs séries
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d'images non vectorisées temporellement ("descente des
derniers mètres de la gouttière, entrée en trombe dans la
404...") images qu'on retrouvera plus tard, et à plusieurs
reprises dans un autre lieu, mais avec de légères variations
dans la position et les mouvements des personnages (ré-
férence à Robbe–Grillet) ; images dont Metz dit qu'elle ré-
fèrent "à plusieurs variantes légèrement différentes d'une
fuite éperdue" ayant toutes "été possibles9". Et Metz as-
socie à Proust sur le sens "d'éventualités psychologique-
ment possibles ou vraisemblables", mais dont l'écrivain
affirmait être incapable de prédire laquelle se réaliserait".
(Proust parle ici de la "vraie" vie, pas de la littérature). Dans
la séquence évoquée, Godard ne tranche pas entre plusieurs
possibles conjoints, (à l'image des "compossibles" de
Borges), "ce qui implique, de la part de la narrativité,
comme un aveu d'elle-même et un constat de fabula-
tion10". "Il y a là une sorte de séquence potentielle ... qui
représente un type syntagmatique nouveau11" dit Metz. Je
suggérerais une orientation complémentaire pointant vers
la construction, par réitération, du souvenir de l'événement,
souvenir imaginé-rêvé par les fuyards au cours même de
leur fuite. (Là Metz aurait pu tirer profit du Bergson de
Matière et mémoire, qui montre que la mémoire est l'or-
gane central de la perception, en particulier visuelle12).
Typiquement, le récit acté fait signe vers ces "compossibles",
en ne tranchant pas obligatoirement entre les bifurca-
tions qui se présentent ou entre les divers arrangements
temporels concevables13. 
Le "potentiel" devient une dimension du récit, traité alors
dans sa littéralité et non avec les moyens des médias sé-
quentiels (film, et dans une moindre mesure, livre). Certaines
trajectoires de 18:39 présentent des indéterminations de
même sonorité : au cours d'une exploration, on revient vers
la table et la scène a changé. On avait vu une tasse de café
et maintenant il y en a deux, avec en plus deux pinceaux.
D'où le creusement d'une temporalité (quelle scène pré-
cède l'autre) et d'une amorce dramaturgique : qui a dé-
posé ou repris sa tasse ? qui a mis les pinceaux et pour-
quoi ? ces pinceaux, vont-ils brosser des débris
archéologiques, sont-ils des instruments aux mains de la
police scientifique (ce qui se raccorderait à une trame nar-
rative déjà repérée), etc.
Interruptions
Avec le récit acté, plus de flux ; pas non plus la libre dispo-
sition de l’imagination, comme dans les rêveries éveillées (le
fantasme courant) qui forment l’ordinaire de nos états de
conscience14. Car une proposition nous est faite, un cadre est
dressé dans lequel nous acceptons – admettons-le – de pé-
nétrer et de nous déplacer. Une autre formule d'accouple-
ment entre rétention mémorielle et gestion des supports, for-
tement libérée de la pression temporelle séquentielle (en
regard du cinéma et de l'audiovisuel classique), me semble
constituer l'enjeu esthétique et politique majeur de ce qu'on
peut nommer l'hypermédia narratif, impliquant de penser
une temporalisation de la délinéarisation. Mais il reste à en
élaborer beaucoup plus finement les figures.
Résorientation
Ricœur : "… le texte, en effet, comporte des trous, des la-
cunes, des zones d’indétermination, voire comme dans
l’Ulysse de Joyce, met au défi la capacité du lecteur de confi-
gurer lui-même l’œuvre que l’auteur semble prendre un ma-
lin plaisir à défigurer. Dans le cas extrême, c’est le lecteur,
quasiment abandonné par l’œuvre, qui porte sur ses
épaules le poids de la mise en intrigue."15.
On pourrait parler à propos des œuvres actées, d’abandon
du spectacteur, mais plus dans un sens plus profond en-
core car ce n’est pas l’horizon du sens qui fait défaut mais
la possibilité d’en faire émerger un. Sa tâche en est d'au-
tant plus difficile : il lui revient de découvrir un paysage
de sens, de mettre à jour les invariants formant la trame
principale des déclinaisons narratives que ses actions ac-
tualisent. D’où une voix pour lutter contre la désorientation
à travers la polarité méta-récit et infra-récit, (méta-récit :
faciliter la construction du paysage de sens, plus que
même que percevoir le contexte, comprendre les principes
du mode de production du texte, et infra-récit : se fabri-
quer la narration par la réitération).
Conclusion
Un tropisme prégnant a aimanté la scène critique ciné-
matographique la plus réputée (Les cahiers du cinéma,
Serge Daney, etc.) lorsqu'elle s’est approchée des tech-
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nologies numériques, avec des exceptions plutôt rares.
Montée du visuel (opposé à l’image), règne de l’opérationalité
technique, supplément d’âme pour des technologies, etc. ont
polarisé les angles d’attaque. Leur donner tort ? Les argu-
ments sont solides, les corpus conséquents et les sensibili-
tés indiscutables. Pourtant il me semble possible de faire cou-
rir une autre ligne de lecture, dont le texte ci-dessous
argumente quelques articulations. Cette lecture me semble
possible (précisons, désirable sur le plan de la sensibilité et
de l’intelligence) mais aussi spéculative, au sens propre du
terme. Pour moi l’enjeu de cette espérance est de nature es-
thétique et dans un certain sens — osons le mot — politique.
Esthétique, car l’image actée accomplit dans son champ, des
mouvements qui affectent la culture dans son ensemble, mou-
vements dont la série : présence à distance, conception de
la matière, mutabilité, instabilité, indécision, incroyance
sont quelques noms possibles. De même que la série :
formes des collectifs, coopération productive, discussion sur
les fondements, désir de communauté fournit quelques an-
crages politiques. Nous sommes apparemment bien loin de
18:39. Moins qu’on pourrait le penser, à condition bien sûr,
de suivre certains chaînages et lignes d’interrogation…
Jean-Louis Weissberg
Notes :
1. CD-Rom réalisé par Serge Bilous, Fabien Lagny, Bruno Piacenza,
18h39, Flammarion, "Art & Essais", Paris, 1997.
2. Séminaire dans le cadre du laboratoire "Paragraphe" 
(département "Hypermédias", Université Paris 8), dont j'assure
l'organisation et qui est co-dirigé par Pierre Barboza, Frédéric
Dajez, et Isabelle Rieusset-Lemarié.
3. L'adresse du site du séminaire est : http://hypermedia.
univ-paris8.fr/seminaires/semaction/ 
Deux textes sont en ligne pour la séance consacrée à 18:39
(19 janv. 2000) :
Madeleine Aktypi, "18:39 : Heure de Bord (Essais initiaux sur
l'imagina(c)tion hétérotopique)" (http://hypermedia.univ-
paris8.fr/seminaires/semaction/semact99-00/1839Aktypi2.htm)
et Jean-Louis Weissberg, "Récit, geste et présence (à propos de
18:39)" (http://hypermedia.univ-paris8.fr/seminaires/
semaction/semact99-00/1839Weiss.htm). Vous y trouverez
aussi le compte-rendu de la discussion de cette séance. 
4. Spectacte, spectacteur… avec ce c difficile à prononcer ; d'où
cette mise en italique, trouvaille typographique de M. Aktypi dans
son mémoire de DEA, La connaissance en mutation (département
Hypermédias, Université Paris 8, 1998). Cette difficulté orale est
productive, dit-elle, à l'image de la résistance de notre objet.
5. Voir sur ce point l'article de M. Aktypi cité ci-dessus.
6. Proust, Le Temps retrouvé, cité par B. STIEGLER,
"L'hyperindustrialisation de la culture et le temps des attrape-ni-
gauds", in "Internet all over", Art press, hors série, nov. 1999, p.56.
7. Cité par P. Barboza, "Sale temps pour la fiction, propositions
au sujet d’une hyperfiction", in La mise en scène du discours au-
diovisuel, Jean-Paul DESGOUTTES dir., L'Harmattan, Paris, 1999.
8. Essais sur la signification au cinéma, Tome I, Klincksieck, Paris, 1994.
9. Op. cit., p.214.
10. Loc. cit.
11. Loc. cit.
12. Voir ce point le chapitre VI, "Commentaires sur l'image actée
à partir de L'image-temps de Gilles Deleuze" dans mon livre
Présences à distance, L'Harmattan, Paris, 1999.
13. Les romans génératifs de J.-P. Balpe peuvent être lus (préci-
sément) dans la même perspective de la réitération mémorielle :
cadre romanesque constant, mais actualisations multiples. Si tant
est qu'on accepte d'enchaîner des lectures, les multiples édi-
tions par le générateur littéraire - trames rassemblant les mêmes
personnages dans des configurations relationnelles consistantes
mais à agencements variables - peuvent alors être vues comme
réitération de souvenirs empilés distribuant rôles et dramatur-
gies selon des polarités fortes mais des modulations situation-
nelles et affectives variées (l'état, le lieu, la durée écoulée, les
circonstances où l'on se souvient...).
14. Je discuterais sérieusement la proposition de B. Stiegler
d'une adéquation de la conscience au flux audiovisuel (je ré-
fère à son article cité ci-dessus). Autant les notions d'objet tem-
porel (Husserl) et d'une troisième rétention (enregistrement
technologique) couplée à la perception – première rétention -
et à la mémoire individuelle – deuxième rétention - sont riches,
autant l'idée d’une capture par le flux audiovisuel m'apparaît
fortement discutable. Il s'agirait plutôt d’un embrayage (au sens
d’un couplage variable entre un moteur et ce qu’il entraîne) ;
on pourrait à la rigueur parler d’étayage du flux représentatif
sur le flux audiovisuel. Ce qui à mon sens interroge, et proba-
blement discrédite, la notion "d'industrie culturelle" à l'ère du
numérique. Dans cette optique, ces "industries" poursuivraient
sur leur lancée inertielle, mais de manière déclinante (déclin qui
peut durer longtemps, sans doute). Dès lors que nous quittons
l'ère reine des médias de masse, émerge une nouvelle figure.
Non pas la proposition mass-médiatique où chacun reçoit exac-
tement le même message (même s'il l'interprète à sa manière),
ni l’activité fantasmatique singulière, mais une forme intermé-
diaire, fluidifiant les oppositions classiques, dans la culture de
l’imprimé, entre production et réception. Non pas simple varia-
tion dans l’interprétation de formes communes, mais accès à une
méta expression dont l’usage croissant de logiciels à finalité ex-
pressive (dans la musique techno, par exemple) dessine le contour.
Le collectif demeurerait. Non plus comme figure de la recherche
du même, mais comme souci commun de la différence. Cette pro-
duction de différence devient alors centrale, notamment comme
condition productive au sens marxien du terme. On est loin de
la re-production de différences mineures (comme dans les choix
d’options). Plutôt dans une continuité, qui va de différences se-
condaires à des énonciations inédites. Mais cette discussion sur
la pérennité des "industries culturelles" n'est ici qu'esquissée…
15. Paul Ricœur, Temps et récit, Tome 1, Points-Le Seuil, Paris,
1983, p. 146.
médiamorphoses
Figures du récit acté 
(à propos de 18:39)
Jean-Louis Weissberg
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